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KONSTANTE UND BEWEGLICHE ELEMENTE IN 'JEUX' VON CLAUDE DEBUSSY 
Nicht ohne Grund betrachtet man seit je 'Jeux' als die eigenartigste und zugleich die zu-
kunftsträchtigste Komposition Debussys. In keinem anderen seiner Werke findet man einen 
so subtilen Tonsatz bei einer zunächst verschwommen wirkenden Gliederung. Deshalb wird 
die Analyse dieses Werkes - besonders die Analyse der Form - beträchtlich erschwert. 
Wenn Pierre Boulez - der sich in seinen Schriften und auch als Dirigent für eine Verbrei-
tung des Stückes eingesetzt hat - von einer dauernden Entwicklung der thematischen Gedan-
ken und von einer Abschaffung jeglicher Konzeption der Symmetrie spricht oder wenn er die 
Auffassungen des Beweglichen und des Vorübergehenden - "les notions du mouvant et de 
l'instant" - als typische Merkmale der Partitur hervorhebt, so vertritt er damit zweifellos 
die am meisten verbreitete Meinung1. 
Doch ein genaueres Studium zeigt, daß diese Eindrücke teilweise auf Täuschungen beruhen. 
Tatsächlich werden wir hier die Opfer des Prinzips von "cacher l' art par l' art". Denn De-
bussys Devise war: "Cela ne doit pas avoir l'air d'etre compose." Und vielleicht nirgendwo 
ist ihm dieses Vorhaben 130 gelungen wie in 'Jeux'. Wenn man die Partitur betrachtet, so 
fallen die beweglichen Elemente natürlich am meisten auf. Doch, um ein Schweifen ins Ufer-
lose zu vermeiden, werden sie ständig von konstanten Elementen eingerahmt, die sich vor-
wiegend auf zwei Gebieten, dem der Struktur und dem der Polyphonie, als besonders auf-
schlußreich erweisen. 
Die konstanten Struktur-Elemente 
Von diesen beiden sind die Struktur-Elemente - wenn auch von geringer Zahl - die wich-
tigeren, denn sie allein erlauben eine verständliche Formanalyse und liefern den Schlüssel 
zum Gesamtkonzept des Werkes. 
Das allererste Element ist ein kurzes chromatisches Motiv von drei Noten, die sowohl 
aufwärts als abwärts erscheinen können, aber immer denselben Rhythmus bewahren müssen: 
zweimal kurz, einmal lang, also einen Anapäst-Rhythmus2: 
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Dieses Motiv ist eng mit dem Ablauf der Handlung verbunden und bringt immer eine leichte 
Spannung mit sich. Aus seiner Verwendung kurz bevor der Vorhang aufgeht und direkt am 
Schluß erhellt seine Schicksalsbedeutung. Infolge seiner Kürze ist es nur wichtig, wenn es 
mehrmals hintereinander - oder nach einem kurzen Zwischenspiel - wiederholt wird. Ein 
isoliertes Auftauchen ist offensichtlich irrelevant. Dieses Kurz-Element bezeichne ich von 
nun an als "Zelle113• 
Das zweite Element - im allgemeinen das einzige, das wahrgenommen wird, - ist der so-
genannte Refrain: eine Melodie; deren erster Teil diatonisch und deren zweiter Teil chroma-
tisch ist. 
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Dieses zweite Element - und nur dieses - könnte als eine Art Thema betrachtet werden. 
Es kommt in kürzeren oder längeren Abständen während des ganzen Stücks vor und ver-
leiht ihm damit eine vage Rondo-Form 4. Ihm wohnt eine versöhnende Kraft inne, und des-
halb trägt es dazu bei, die in der Handlung entstandenen Spannungen zu beseitigen. 
Das dritte und letzte konstante Struktur-Element ist einfach ein Walzer-Rhythmus rn 
und versinnbildlicht die Freude am Tanzen5. 
Der Struktur-Wert aller dieser drei Elemente ist unterschiedlich. Der Refrain hat die 
stärkste Prägnanz. Wahrscheinlich tritt er deswegen nie zweimal in genau derselben Ge-
stalt auf6. So erkennt man, daß das Konstante das Geschmeidige nicht ausschließt. Debussy 
legte Wert darauf, daß der Eindruck des Fließenden gewahrt blieb und daß niemals eine 
steife Wirkung entstand. Die chromatische Zelle ist, wegen ihrer Kürze, besonders geeig-
net als Ergänzungs- oder Kombinations-Element. Der Walzer-Rhythmus ist allein zu schwach, 
um eine feste Architektur hervorzubringen, und braucht daher eine besondere Umrahmung. 
Da es nur drei konstante Struktur-Elemente gibt, prägen sie sich schnell ein und verlei-
hen der ganzen Komposition - trotz all dem Fließenden - ein starkes Rückgrat. 
Alle anderen Struktur-Elemente sind beweglicher Natur, das heißt, sie werden nur im Rah-
men eines begrenzten organisch-gebauten Abschnittes wiederholt. Ausnahmsweise kann ein 
Teilelement flüchtig in einem anderen Abschnitt erscheinen, um dann für immer zu ver-
schwinden. 
Von dem eben Gesagten entnimmt man, daß eine Gliederung einfacher ist, als es zuerst er-
scheint. Alle Themen, die organisch in einer engeren Form zusammengehören (ABA, AAB, 
ABAB usw.), bilden eben einen Abschnitt. So konnte ich die ganze Partitur in zehn Abschnitte 
aufgliedern. In der beiliegenden Tafel werden die Abschnitte mit ihren Unterteilungen wieder-
gegeben, wobei die Anfangs- und Schlußtakte durch Klammern gekennzeichnet sind. Jedes-
mal, wenn ein Struktur-Element eine wichtige Rolle spielt, wird es mit seinem entsprechen-
den Sigel vermerkt (Z = Zelle, R = Refrain, W = Walzer-Rhythmus). Das Resultat dieser 
Zusammenfassung ist auffallend: die Struktur-Elemente sind fast überall vorhanden und ver-
teilen sich über die ganze Partitur vom Anfang bis zum Ende. Wie wohldurchdacht erscheint 
da die Gesamtarchitektur des Stückes und wie täuschend der primäre Eindruck einer dauern-
den r:rneuerung der Ideen ohne Band mit dem Vorangegangenen. 
Gliederung mit Aufzeichnung der konstanten Struktur-Elemente 
(Z = Zelle, R • Refrain, W = Walzer-Rhythmus) 
Abschnitte Unterteilungen z R w 
I A(l-8), B(9-42), A'(43-46) XX z z 
II 
A(47-69), B(70-ll 7), A'(llS-137) 
X XX 
R z R 
m A(138-195), B(l96-223) X R 
IV 
A(224-225), B(226-244), A'(245-246), B'(247-263), C(264-283) 
w X 
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Abschnitte Unterteilungen z R w 
V A(284-293), A' (294-308), B(309-331) XX X Z + W z 
VI A(332-376), B(377-386), A'(387-428) XX X R R + W 
VII A(429-434), B(435-442), A+B(443-454) 
vm A(455-472), B(473-488), B' (489-514) XX X R z z 
IX A(515-534), B(535-564), C(565-604), C'(605-676) XX X w R R 
X A(677-68 8), B(689-701), C(702-709) XXX X R+Z z z 
Doch eine genauere Untersuchung zeigt, daß sich zwei Abschnitte absondern und struktu-
relle Mängel aufweisen: der vierte, der nur in seinem fünften Teil mit dem schwächsten Ele-
ment (W) versehen ist 7, und der siebente, der überhaupt kein Struktur„Element besitzt. 
Die konstanten polyphonischen Elemente 
Aber gerade bei diesen Abschnitten offenbart Debussy seinen außergewöhnlichen Instinkt 
für inneres Gleichgewicht. Der Mangel an konstanten struktur-Element~n wird durch kon-
stante polyphonische Elemente ausgeglichen. Dabei wird diese Funktion durch den konstan-
ten Parallelismus ausgeübt. 
Mehr als die Hälfte des vierten Abschnittes besteht aus aufeinander folgenden Dur-Drei-
klängen oder aus Terzen, sowohl großen als auch kleinen. Im siebenten Abschnitt ist der Pa-
rallelismus noch strenger durchgeführt, da er nur aus großen Terzen oder großen Quartsext-
Akkorden besteht8. Die Konstanz der Intervalle ist so stark, daß sie eine wahre melodische 
Bitonalität hervorruft, die, nebenbei bemerkt, konsonant ist. Nirgendwo anders in der Par-
titur findet sich dieses Prinzip wieder. 
Die Parallelführung - dieses Lieblingsverfahren Debussys - wird auch anderswo mehrmals 
benützt. Aber abgesehen von unwesentlichen Passagen, ist dieser Parallelismus entweder 
dissonant - und zwar vorwiegend bei Dominantsept-Akkorden - oder auch konsonant, wird 
aber dann von einer Gegenstimme gestört. Nur die Abschnitte vier und sieben - die einzigen, 
die keine Struktur-Elemente aufweisen - verfügen über ausgebaute konstante konsonante Ele-
mente. Also: die konstante Struktur wird vom konstanten Tonsatz ersetzt. 
In einer Partitur, wo das Bewegliche und das Verschwommene fast zu Prinzipien erhoben 
scheinen, ist es besonders aufschlußreich, die Bedeutung der konstanten Elemente zu beto-
nen. Nicht die feuerwerkartige, dauernde Erneuerung der Ideen, sondern die subtile Ausge-
wogenheit zwischen konstanten und beweglichen Elementen ist in 'Jeux' am meisten zu be-
wundern. Aber da das Konstante geschmeidig und nicht steif ist, unterscheidet es sich in sei-
nem äußerlichen Anschein nicht vom Beweglichen, obwohl es in seinem inneren Wesen grund-
sätzlich verschieden ist. In dieser mysteriösen Antinomie der Elemente, die in der Einheit 
der stilistischen Verwirklichung verborgen ist, besteht die große Kompositionskunst dieses 
Werkes: cacher l'art par l'art. 
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Anmerkungen 
1 Releve d'apprenti, S. 343 f. 
2 Zum ersten Mal taucht das Motiv T. 8 auf, aber wird hier noch nicht als Struktur-Ele-
ment aufgefaßt. 
3 Und zwar in seinen beiden Gestalten: aufwärts und abwärts. 
4 H. Eimert bestreitet jede Rondo-Form für 'Jeux', denn der Refrain hat für ihn nur in 
drei Stellen eine wirkliche Bedeutung und ist infolgedessen kein organisches Element 
(Die Reihe, 1959/5, S. 9). Ich kann mit dieser Meinung nicht einverstanden sein: der 
Refrain tritt neunmal sehr stark hervor und noch mehr unter veränderter Gestalt. 
5 Erscheint zum ersten Mal T. 178. 
6 Es sei denn, er wird in demselben Abschnitt mehrmals wiederholt. 
7 Der Struktur-Wert von W ist umso schwächer, als er hier zum ersten Mal erscheint. 
8 Man stellt fest, daß die Quartsext-Akkorde "verstärkte" große Terzen sind: eine reine 
Quarte wird unter der Terz hinzugefügt, so daß die Großterz den gemeinsamen Nenner 
der zwei- bzw. dreistimmigen Parallelismen darstellt. 
Willy Tappolet 
DIE BEDEUTUNG DER 'JEUX D'EAU' VON MAURICE RAVEL 
Maurice Ravel, der Sohn einer baskischen Spanierin und väterlicherseits aus einem west-
schweizerischen Geschlecht von Versoix am Genfersee, schrieb im Sommer 1901 die 'Jeux 
d'eau', die Wasserspiele. Das geschah in Saint-Jean-de-Luz an der baskischen Küste un-
weit der französisch-spanischen Grenze. Saint-Jean-de-Luz ist von Ciboure, der Geburts-
stadt des Musikers, nur durch den Fluß La Nivelle getrennt. In beide Orte ist Ravel immer 
wieder zurückgekehrt. 
In der autobiographischen Skizze (La Revue musicale, Dezember 1938, S. 20) stellt Ravel 
fest: "In den 'Jeux d'eau' ist der Ursprung aller pianistischen Neuheiten zu finden, die man 
in meinem Werk hat bemerken wollen. Dieses Stück wurde durch das Geräusch des Wassers 
und durch die Springbrunnen, Wasserfälle und Bäche angeregt. Es ist auf zwei Motive eines 
Sonatensatzes aufgebaut, ohne sie jedoch dem klassischen Tonalen zu unterwerfen. " 
Eine sehr zarte, ruhig aufsteigende und abwärts gleitende Folge von Quinten, Sexten und 
Quarten wird diskret von Sechzehntel- und Zweiunddreißigstel-Schleifen umspielt. Dies kenn-
zeichnet das erste Motiv, während das zweite, kantilenen-artige Motiv fast nur aus Sekunden 
geformt ist und von Sekunden umspielt wird. Beide Motive werden unverändert wiederholt 
und dann durch zusätzliche Figuren variiert und beide in großzügiger Weise zu Spannungen 
getrieben. Nach einem langen Triller in den höchsten Lagen und im dreifachen Forte stürzt 
ein rasendes Glissando bis zum tiefsten Klavierton. Eine Reexposition führt zu Kadenzen in 
allen Registern. Auf einem abschließenden Septimenakkord in weiter Ferne scheinen die 
'Jeux d'eau' gleichsam weiterzugleiten. 
Schon in diesem Werk des 26jährigen Kompositionsschülers Gabriel Faures finden sich 
wichtige Stilelemente Ravels, zum Beispiel zwei übereinander geschichtete Tonarten wie 
Fis-dur und C-dur, ferner Sekundenbegleitung, die Verwendung paralleler Klangverschie-
bungen, die Aufteilung in weit auseinander liegenden Klangräumen wie zum Beispiel C-dur 
und Fis-dur, Cis-dur und A-dur, cis-moll und d-moll, die Umspielung des 2. Motivs durch 
parallel verschobene Sekunden, in rhythmischer Beziehung die Überlagerung von 3 zu 2 und 
von 3 zu 4, überdies kristallinische Arpeggien virtuosen Einschlags und schließlich der Aus-
druck eines streng und sorgfältig erarbeiteten Formwillens, der keineswegs den Eindruck 
spontaner Improvisation ausschließt. 
Und schon hier, um Hans Heinz Stuckenschmidt zu zitieren, wo vom "unglaublichen Zauber" 
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